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Аннотация: В статье анализируется освоение русской фольклорной сказки в балете 
«Жар-птица», созданном в тото г. М. Фокиным, И. Стравинским, А. Головиным 
для «Русских сезонов» С. Дягилева. Освещена история сочинения балета. 
Выявлены тексты, на которые опирались его авторы. Установлено, что 
основными источниками были сказки из сборника А.Н. Афанасьева «Народные 
русские сказки»: «Сказка об Иване-царевиче, жар-птице и о сером волке», 
«Жар-птица и Василиса-царевна», «Кощей Бессмертный»; для разработки 
отдельных нюансов могли также привлекаться «Сказка о молодце-удальце, 
молодильных яблоках и живой воде», «Перышко Финиста ясна сокола», 
«Василиса Прекрасная» и др. Показано, каким образом выстраивался 
сюжет балета, как перерабатывались образы волшебных сказок. Поскольку 
Дягилев позиционировал «Жар-птицу» как первый собственно русский балет, 
выясняется, какой смысл в это понятие вкладывали создатели спектакля, в чем 
видели «русскость» фольклорной сказки. Устанавливается связь принципов 
адаптации фольклорной сказки в балете с тенденциями, характерными для 
работы с фольклорным материалом представителей модернизма и в частности 
мирискусников. 
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Русский фольклор в качестве материала для балетной постановки при- 
влек внимание С.П. Дягилева еще перед первым оперно-балетным сезоном 
1909 г. К этому моменту Дягилев уже был захвачен амбициозной идеей не 
только «приобщить русское искусство к общеевропейским художественным 
процессам», но и «прославить его на Западе» [20, с. 138]. О степени погло- 
щенности последним свидетельствует фраза Сергея Павловича из письма 
тех лет Н.А. Римскому-Корсакову: <...вопрос русских культурных побед есть 
вопрос жизни». Причем последнее слово Дягилевым подчеркнуто (письмо 
от тг июня 1907 г.) [32, с. тО2 |". Дягилевский проект продвижения русского 
искусства на мировую «сцену» задумывался как чрезвычайно масштабный 
и значимый. Напомним, что вначале он поддерживался российским импе- 
раторским двором (до т9о9 г.)*. Первым шагом в его реализации стала вы- 
ставка «Два века русской живописи и скульптуры» на парижском Осеннем 
салоне т9о6 г. Эта выставка, прошедшая в целом очень успешно, заставила 
Дягилева задуматься о способе презентации русского искусства за рубежом. 
Продолжая руководствоваться идеалами «Мира искусства», Дягилев стре- 
мился, готовя экспозицию, прежде всего «вписать» отечественное искус- 
ство в европейские традиции, продемонстрировать его высокий эстетиче- 
ский уровень. Но среди критических отзывов на русский раздел Осеннего 
салона довольно отчетливо прозвучали голоса о недостаточной самобыт- 
ности выставки. Так, художественный критик Луи Рео писал: «Публика, 


т См. также интервью Дягилева газете «Театр» и комментарии к нему: [3т, с. 210, 
422—423]. 

2 [@) покровительстве деятельности Дягилева императорской фамилии и о причинах 
прекращения помощи см., например: [5, с. 231, 265-267]. 
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наивно ожидавшая увидеть произведения византийского или азиатского 
вкуса, была разочарована этим “европеизированным” искусством, которое 
она упрекала в отсутствии экзотизма <...> а значит оригинальности» (цит. 
по: [20, с. т46]). Показательно, что наибольший интерес у посетителей вы- 
ставки вызвали не имевшие аналогов в европейской живописи старинные 
русские иконы. 

Уже в следующем, 1907 г., Дягилев постарался скорректировать свой 
подход к взаимодействию с европейским потребителем, что особенно за- 
метно в отборе музыкального материала для «Русских исторических кон- 
цертов>» в Парижской опере. Хотя в программе было немало произведений 
европейски ориентированных отечественных композиторов, прежде всего 
исполнялась и имела огромный успех у французов музыка М.И. Глинки, 
М.А. Балакирева, А.П. Бородина, М.П. Мусоргского, Н.А. Римского-Корса- 
кова, А.К. Лядова [5, с. 244-246]. Выбирая репертуар для следующего «Рус- 
ского сезона» (т908 г.), Дягилев продолжил двигаться в избранном направ- 
лении и не последовал совету императорской фамилии показать французам 
«Евгения Онегина» П.И. Чайковского, а сделал ставку на подчеркнуто на- 
циональную? русскую оперу (и по музыкальному материалу, и тематиче- 
ски) — «Бориса Годунова» Мусоргского [5, с. 247]. Причем (и в этом про- 
явилась мирискусническая требовательность Дягилева) счел необходимым 
осуществить постановку с максимальным эстетическим совершенством и 
одновременно достоверностью оформления. Для сбора аутентичных ко- 
стюмов и предметов быта была осуществлена экспедиция в Архангельскую 
и Вологодскую губернии, в которой, по одним сведениям, принимал участие 
сам Дягилев [20, с. 157], по другим — И. Билибин [5, с. 248; 19, С. 206]. 

Однако наряду со стремлением представить зрителю русский мате- 
риал максимально подлинно Дягилев понимал специфику европейской пу- 
блики, некоторую ее ограниченность в способности воспринимать русское 
искусство. Показательно, например, как долго (и в конечном итоге без- 
результатно) убеждал Дягилев Н.А. Римского-Корсакова сократить оперу 
«Садко» [32, с. 99-107]. Уговаривая композитора прибегнуть к купюрам, 
Сергей Павлович объяснял: «Вы говорите, что нам не следует “подделы- 
ваться под французов”. Вы правы. Но только тот лектор хорош, который 


3 Дягилев в письме Н.А. Римскому-Корсакову от 1т июня 1907 г. назвал оперы «Борис 
Годунов» и «Садко» «бесконечно русскими» [32, с. ТОТ]. 
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знает свою аудиторию, который не брезгует теми, к кому обращается» 
(письмо от тт июня 1907 г.) [32, С. ТОТ. 

Решив в сезоне т9о9 г. представить французскому зрителю отече- 
ственный балет, Дягилев сразу задумался о русской теме в нем. Балет в этот 
период в России был более популярен и, как следствие, отличался более 
высоким исполнительским уровнем, чем во Франции и вообще в Европе 
(см. об этом, например: [т9, С. 214; 12, С. 318—320, 338; 8, с. т6]). Вто же время 
балетный репертуар и постановочная традиция отечественных Император- 
ских театров ориентировались на европейские, и прежде всего, французские 
каноны. При этом все же русская тема, как и национальные постановочные 
идеи, в российском балете присутствовали. Одним из первых балетов на 
русскую тему были «Забавы о святках», поставленные еще в 1779 г. Г. Анжи- 
олини. А наиболее долгая сценическая жизнь оказалась у балета Ц. Пуни, 
связанного с русской, хотя и авторской, сказкой «Конек-горбунок» (ли- 
бретто по произведению П.П. Ершова). Поставленный в 1864 г. А. Сен-Лео- 
ном, он оставался в репертуаре Мариинского театра и во времена Дягилева. 
Правда, по мнению исследователя балета Ю.А. Бахрушина, именно «Ко- 
нек-горбунок» породил на отечественной балетной сцене «сусальный, псев- 
дорусский стиль»+ [2, с. 177]. Очевидно, что два процесса — введение в балет 
национального содержания и создание для него адекватного стиля танца, 
в том числе и адаптация для балета народной пляски, — шли параллель- 
но. К началу ХХ в., таким образом, уже был накоплен определенный опыт 
презентации русской темы на балетной сцене. Но исследователи балета 
оценивают его как не самый удачный [2, с. 183; 12, С. 352]; нельзя не заме- 
тить и тот факт, что балеты на русскую тему (за исключением «Конька-гор- 
бунка») не задерживались надолго в репертуаре Императорских театров. 
Видимо, эта неудовлетворенность качеством балетов национальной те- 
матики заставила Дягилева — неплохо знакомого с русским хореографи- 
ческим искусством (напомним, что с 1899 по тоот г. он являлся чиновни- 
ком по особым поручениям дирекции Императорских театров) — писать 
А.К. Лядову, заказывая ему музыку к балету, который он намеревался везти 


4 — Интересно, что в статье, посвященной балету «Жар-птица», А. Бенуа противопоставля- 
ет этот балет «Коньку-горбунку», называя последний «пошлым» [23, с. 462]. В начале ХХ в. 
«Конек-горбунок» шел в редакции М.И. Петипа, осуществленной в 1895 г. 

5 — О «балетных» интересах Дягилева см. также: [т9, с. 211-212; 12, С. 316-317]. 
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в Париж: «Мне нужен балет и русский балет — первый русский балет, ибо 
таковых не существует — есть русская опера, русская симфония, русская 
песня, русский танец, русский ритм — но нет русского балета» (письмо от 
4 сентября 1909 г.) [32, С. 109]. 

В выборе литературного материала для русского балета Дягилев ко- 
лебался. Была у него мысль взять за основу роман И.И. Лажечникова «Ле- 
дяной дом». В письме А. Бенуа от 12/25 июня 1909 г. он предлагает соратни- 
ку заняться разработкой либретто, отмечая, чем этот материал интересен: 
<...Анна Иоанновна на сцене, свадьба шутов, дворец из льда...» [32, с. 109], 
т.е. Дягилева привлекала необычность фактуры, и в то же время он знал, 
что прекрасный знаток ХУШ в. Бенуа сможет блестяще справиться с зада- 
чей воссоздания эпохи в спектакле. При этом Сергей Павлович подчеркивал 
и необходимость «не терять связь с Россией и ее историей» [32, с. 109]. Но 
в то же время думает он и о русской народной сказке, что вполне объясни- 
мо. Во-первых, балеты на сказочные, но (кроме «Конька-горбунка») не рус- 
ские сюжеты — «Щелкунчик» (1892 г.) и «Спящая красавица» (1890 г.) — 
в это время с большим успехом шли на отечественной сцене. Во-вторых, 
сказка с постановочной точки зрения для балета, безусловно, более проста, 
чем жанр со сложной повествовательно-речевой организацией. Наконец, 
русская волшебная сказка представлялась создателям балета на фоне евро- 
пейской ярко самобытной, что было таковым лишь отчасти. Большинство 
сюжетов русских волшебных сказок имеют аналогии в западноевропейской 
традиции (так же как и в восточной). При этом, естественно, каждая наци- 
ональная культура вносит в разработку сюжетов, и особенно образов, в их 
художественное оформление что-то свое. Сказки с образами, на которые 
будут в основном опираться Дягилев и его соратники, — Жар-птица (пре- 
жде всего, это «Сказка об Иване-царевиче, жар-птице и о сером волке» [27, 
№ т68, с. 331-343] и сказка «Жар-птица и Василиса-царевна» [27, № т69, 
170, С. 344-348) и Кащей Бессмертный (сказка «Кощей Бессмертный» [27, 
№ 156-158, С. 285-299], также известны и в западноевропейской традиции, 
более того, по мнению исследователей, первые пришли в Россию именно 
оттуда [Т, с. 499; 18, С. 225; тт, с. 59-61], по поводу последней Л.Г. Бараг и 


6 Написание имени этого персонажа в разных источниках дается по-разному: Кощей ИЛИ 
Кащей. Мы будем в случае отсылки к источнику использовать то написание, которое в нем 
имеется. 
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Н.В. Новиков пишут, что «на восточнославянской культурной почве сло- 
жился особый, хотя и не вполне цельный тип сказки о Кащее Бессмертном», 
а самому образу Кащея в западноевропейских сказках соответствует «вели- 
кан без сердца» [т, с. 49т]. 

Прямых указаний о том, задумывались ли создатели балета о не- 
уникальности русских сказочных сюжетов, у нас нет, но и представить себе, 
что, например, Дягилев был совершенно не в курсе уже достаточно активно 
разрабатывавшихся к тому времени теорий — от заимствования до культур- 
но-исторической, сложно. Более того, не исключено, что сказка привлекала 
их именно возможностью баланса космополитического и национально- 
самобытного. 

Замысел балета на сказочный сюжет с центральным образом чу- 
десной птицы, вероятно, возник у Дягилева после оперного сезона т908 г., 
когда было решено, что в следующем году будут демонстрироваться и хо- 
реографические постановки. По словам балетмейстера и основного ли- 
бреттиста «Жар-птицы» М. Фокина, этот балет должен был показываться 
в 1909 г., но он не был готов, и, поскольку уже был заявлен в парижской ре- 
кламе, Дягилев заменил его дуэтом Голубой птицы и принцессы Флорины 
из «Спящей красавицы», переименовав номер в соответствии с указанным 
в рекламе [33, с. 140]7. 

Фокин следующим образом излагает историю создания либретто: 
«Мы (Дягилев, группа художников и я) стали искать сюжет. Лучшие ли- 
тературные обработки русской сказки были уже использованы для сцены 
(главным образом Римским-Корсаковым в его операх)з. Все образы народ- 
ной фантазии уже прошли на сцену. Только образ Жар-птицы остался еще 
неиспользованным, а между тем Жар-птица — самое фантастическое со- 
здание народной сказки и, вместе, наиболее подходящее для танцевального 
воплощения. Но нет такой сказки о Жар-птице, которая бы целиком подо- 


7 — Отом же см. : [29, с. 12]. 

8 — Воэтом утверждении есть безусловное преувеличение, поскольку на основе собственно 
фольклорной русской сказки Римский-Корсаков создал единственную оперу — «Кащей Бес- 
смертный». В то же время сказка о Жар-птице была использована на русской сцене в 1822 г. 
в опере К. Кавоса и Ф. Антонолини «Жар-птица, или Приключения Ивана-царевича» 
(либретто Н. Языкова), а образ Жар-птицы встречается в сказке «Конек-горбунок», балет по 
которой шел на сцене Императорского мариинского театра в тот период, когда сочинял свой 
балет Фокин. Однако в балете «Конек-горбунок» образ жар-птицы вообще не использован. 
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шла к балету. Я взялся соединить различные народные сказки в одну. Я пе- 
речитал Афанасьева и другие собрания сказок и сочинил по ним балетное 
либретто. В то время мы очень часто по вечерам собирались у Александра 
Николаевича Бенуа. За чайным столом я рассказал либретто» [33, с. 138]®. 
Добавим к этим сведениям упоминание в воспоминаниях Б. Нижинской 
о том, что одна из сказок, которая была использована для создания либрет- 
то, — «Кащей Бессмертный» [29, с. 38]. 

Основываясь на статье Бенуа тото г., посвященной премьере 
«Жар-птицы», можно несколько уточнить состав создателей либретто ба- 
лета. Художник отмечает, что «сюжет был найден, кажется, П.П. Потемки- 
ным» [23, с. 463]. Кроме того, «разработкой фабулы», по его словам, зани- 
мались Н.Н. Черепнин, Д.С. Стеллецкий, А.М. Ремизов, А.Я. Головин, он 
сам [23, с. 463]. 

Музыка сначала была заказана Черепнину, затем (по мнению Бенуа, 
после отказа композитора [23, с. 463]) Дягилев обратился с просьбой 
о ее сочинении к Лядову, на тот момент наиболее глубоко знавшему аутен- 
тичную народную музыкальную традицию [б, с. 34]. Когда же стало ясно, 
что Лядов не успеет закончить партитуру к сроку, Дягилев попросил напи- 
сать музыку еще совсем молодого, практически неизвестного композитора 
И. Стравинского. Безусловно, огромную роль в материализации замысла 
балета сыграл оформивший его Головин (только костюмы Ненаглядной 
Красы и Жар-птицы не дались ему, и их придумал Л. Бакст). 

В сезон 1909 г., на наш взгляд, уже довольно явно определились два 
направления будущих «Русских балетов» Дягилева — европейское и восточ- 
ное. Первое, представленное «Павильоном Армиды» и «Сильфидой», было 
движением в классическом русле, по выражению Бенуа, «общеевропейско- 
го искусства», имело «назначение показать русское понимание самой фран- 
цузской Франции» [22, с. 149]. Второе, материализованное «Клеопатрой» и 
«Половецкими плясками», демонстрировало восточную соблазнительную 
чувственность и одновременно «дикую смелость», страстность [22, с. 150— 
152]. Русского балета и русского стиля не было, хотя дивертисмент «Пир», 


9 — Сходную версию излагает режиссер дягилевской труппы С.Л. Григорьев: «Фокину 
всегда хотелось создать балет на основе русской сказки. “Жар-птица” предоставила эту воз- 
можность, и мы сразу взялись за разработку сценария. Я достал несколько изданий русских 
сказок, и вместе мы скроили сюжет из наиболее интересных фрагментов разных версий. Это 
заняло около двух недель... [26, с. 36]. 
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представлявший собой сюиту условно народных танцев (в нем исполнялся 
и дуэт, названный «Жар-птицей», о котором говорилось выше, но в то же 
время мазурка, чардаш, гопак, лезгинка и трепак (русский танец) в балет- 
ном переложенииг), «намекал» на необходимость русского хореографи- 
ческого спектакля. Дягилеву и его соратникам предстояло понять, что же 
такое русский балетный спектакль, чем он отличается, с одной стороны, от 
балета европейского образца, а с другой стороны — от балета в восточном 
вкусе, и создать такой балет. Как позже писал Бенуа: <“русскость” с самого 
начала не поддавалась строгому определению: она имела оттенок ориента- 
лизма, который был общим знаменателем для России и Востока в понима- 
нии Парижа» [24, с. 35], «ключевым элементом в идеологии довоенной дя- 
гилевской антрепризы» было «формирование представления о России как 
исторически и этнически не-западной стране» [24, с. 36]. 

Итак, для Дягилева и его соратников в тот момент фольклорная сказ- 
ка стала наиболее адекватным материалом для демонстрации русской само- 
бытности европейскому зрителю. Как работали они сэтим материалом? Как 
поняли и представили на балетной сцене «русскость» фольклорной сказки? 

Для создания фабульной основы балета Фокин отобрал хотя и ти- 
пичный для волшебной сказки, но весьма ограниченный набор сюжетных 
звеньев": герой (Иван-царевич) гонится за добычей (Жар-птицей); ловит 
ее (в саду у замка Кащея Бессмертного); пожалев, освобождает и получает 
за это волшебный предмет (перо Жар-птицы); встречается с будущей женой 
(Ненаглядной Красой, гуляющей вместе с другими девушками — пленница- 
ми Кащея в его саду ночью) и влюбляется в нее; несмотря на запрет (Нена- 
глядной Красы), решает освободить ее (пытается ворваться в замок Кащея); 
оказывается в плену (у Кащея, который хочет превратить Ивана-царевича 
в камень, как других витязей, чьи окаменевшие фигуры застыли в его вла- 
дениях); в последний момент вспоминает о волшебном предмете (пере) и 

то Все эти номера были взяты из разных балетов, шедших в российских императорских 

театрах. Условно народный танец создавался, в значительной степени, на основе общего 

набора классических па. Подробнее см.: [12, с. 333-336]. 

и Если использовать методику анализа композиции сказки по функциям В.Я. Проппа, 

то в данном случае из зт функции в балете задействовано о: герой приводится к месту на- 

хождения предмета поисков; герой реагирует на действия дарителя (отпускает плененного); 

герой получает волшебное средство; к герою обращаются с запретом; герой нарушает запрет; 


антагонист наносит вред; герой и антагонист вступают в борьбу; антагонист побеждается; 
герой вступает в брак [17, с. 23-51]. 
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вызывает помощника (Жар-птицу), который спасает героя (заставляет все 
«поганое царство» плясать до упаду, а потом усыпляет нечисть колыбель- 
ной); герой освобождает будущую жену (Ненаглядную Красу), а помощник 
(Жар-птица) помогает ему одержать окончательную победу (показывает 
Ивану-царевичу, где хранится ларец с Кащеевой смертью; царевич убивает 
Кащея). Заканчивается балет венчанием героев (Ивана-царевича и Нена- 
глядной Красы). Очевидно, что сюжетные звенья, из которых «сложено» 
либретто, можно найти во многих русских волшебных сказках. В частности, 
в <Сказке об Иване-царевиче, жар-птице и о сером волке» [27, с. 331-343] 
встречаются Жар-птица, клюющая яблоки, и ловящий ее Иван-царевич; 
имеется гуляющая в саду царевна, в которую он влюбляется и на которой в 
конце женится. А в сказке «Кощей Бессмертный» [27, с. 285-299] находим 
царевну-узницу Кощея, в которую также влюбляется герой и которую он 
освобождает из плена и берет в жены; изображена смерть Кощея после того, 
как герой давит яйцо. Фокин, по-видимому, отобрал такие эпизоды, кото- 
рые, сего точки зрения, могли быть наиболее удачно решены пластически". 
Структурное единообразие сказки (как известно, В.Я. Пропп предложил 
его описание, используя понятие функция, в 1928 г. в работе «Морфоло- 
гия сказки»), с одной стороны, позволило «смонтировать» новый текст из 
имеющихся сюжетных звеньев, а с другой стороны, подтолкнуло создателя 
либретто к сохранению характерной для этого жанра повествовательной 
канвыз. В балете она в целом выдержана“, кроме важного для сказки ини- 
циирующего сюжетного звена, — в нем не изображены ни момент, ни мотив 
отправки Ивана-царевича в погоню за Жар-птицей. 

Если взглянуть на сюжетную схему сказки обобщенно, как на исто- 
рию, в основе которой путешествие героя в некое опасное, заколдованное 


12 — Напомним его замечание в мемуарах о том, что Жар-птица — чудесное существо, «наи- 
более подходящее для танцевального воплощения» [33, с. 38]. 

13 Если сопоставить использование сюжетно-композиционной структуры сказки в балете 
и, например, в опере Римского-Корсакова «Кащей Бессмертный», то в первом она сохранена 
лучше. Отметим также, что в истории постановок балета «Жар-птица» имеются и очень 
далекие от сказочной интерпретации сюжета и образов фольклорного произведения. См.: 
[19]. 

14  Вэтом смысле представляется несправедливым утверждение В. Красовской о том, 

что «нанизанные одно за другим звенья различных фольклорных источников, казалось 

бы сложившись в законченное целое, все же представляли собой своего рода “картинки с 
выставки” — цепь продуманных, но имеющих самостоятельное значение миниатюр» [т2, 


с. 357]. 
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пространство, где властвует злой чародей, спасение прекрасной девушки и 
женитьба на ней, то такая модель в целом была не только знакома европей- 
скому зрителю, но и могла быть воспринята как достаточно банальная. Соз- 
датели балета прежде всего сделали ставку на яркие образы. По-видимому, 
в них они видели национально-своеобразные черты. Возможно, именно 
поэтому были отброшены начальные сцены любой волшебной сказки, мо- 
тивирующие отправку героя. Их устранение позволяло сразу ввести в дей- 
ствие необычный, эффектный, прежде всего с точки зрения возможностей 
танца, образ Жар-птицы. 

Обратим внимание на персонажный мир балета в сравнении со ска- 
зочным. Жар-птица занимает в балете, в отличие от сказки, безусловно, 
наибольшее место. Она и объект поисков, и даритель, и спасающий героя 
чудесный помощник (если использовать терминологию Проппа [т7, с. 60- 
6т|). В сказках Жар-птица, как правило, фигурирует именно в качестве 
объекта поисков [27, с. 331-348]. Причем в «Сказке об Иване-царевиче, 
жар-птице и о сером волке» находим наиболее похожую на балетную сю- 
жетную ситуацию поимки Жар-птицы: она клюет яблоки в саду, Иван-ца- 
ревич подкрадывается к ней и ухватывает за хвост, вырывая перо; правда, 
в отличие от балета, в сказке чудесная птица не является дарителем, а герой 
не отпускает пленницу — она сама выскальзывает из его рук и улетает. Та- 
ким образом, перо в данном случае не будет и средством вызова помощни- 
ка. Как средство вызова оно встречается в сказке «Перышко Финиста ясна 
сокола» [28, № 234—235, с. 190-198], правда, в данном случае вызывается не 
чудесный помощник, а сам герой [", с. 81]. 

В качестве помощника Жар-птица встречается редкоб. Так, в «Сказке 
о молодце-удальце, молодильных яблоках и живой воде» [27, № 172, с. 353-— 
355] она неожиданно появляется после того, как братья убивают спящего 
героя, соединяет куски разрубленного тела, спрыскивает их живой водой, 
и царевич оживает. В то же время в одной из сказок, на которую опира- 
лись создатели балета, — «Кощее Бессмертном», встречаются другие пти- 
цы-помощники героя, иначе выглядит в них и сама помощь. Моголь-птица 


15 В.Е. Добровольская указывает на сказку «Ванюшка» из сборника Д.К. Зеленина, где 
Жар-птица является чудесным помощником, но вызывается она не с помощью пера, а с по- 
мощью косточки [, с. 8т; 25, с. то]. Однако данный текст не был известен создателям балета, 
так как был опубликован только в т9т4 г. 
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переносит героя в царство Ненаглядной Красоты [27, с. 291] (по Проппу, 
выполняет функцию пространственного перемещения [т7, с. 60]), а ястреб, 
которого щадит и не убивает Иван-царевич, ловит для него утку с яйцом, 
где находится Кощеева смерть [27, с. 294]. В последнем случае имеется 
некоторая, хотя и неполная, параллель с действиями Жар-птицы в бале- 
те: она тоже помогает Ивану-царевичу получить смерть Кащея, но просто 
указывая ему на сундук, в котором хранится яйцо. В то же время помощь 
Жар-птицы в балете масштабнее, поскольку перед этим она спасает героя от 
гибели, заставляя Кащея плясать, а затем усыпляя его. В балете все действие 
сконцентрировано вокруг образа волшебной птицы. Наиболее эффектные 
сольные партии и дуэты — с ее участием. Интересно, что, как сообщает 
в своих воспоминаниях Фокин, первоначально у него «Жар-птица дарила 
Ивану-царевичу волшебные гусли, играя на которых, он заставлял плясать 
поганое Кощеево царство» [33, с. 138]. Однако, по совету Бенуа, а также в 
связи с тем, что в Париже «предполагалось поставить «Садко» (опера, в ко- 
торой фигурируют также гусли)» [33, с. 138], балетмейстер от них отказался. 
В результате в балете появился эпизод, хотя и менее соответствующий ска- 
зочному канону, но один из самых эффектных — колыбельная Жар-птицы. 
Отметим, что идея этого танца могла быть навеяна оперой Римского-Кор- 
сакова «Кащей Бессмертный» (1902)"°. В ней есть сцена, в которой пленен- 
ная царевна поет колыбельную Кащею. 

Помимо Жар-птицы, главным действующим лицом балета является 
Иван-царевич. Он, как и в сказке, задействован во всех эпизодах либо в ка- 
честве непосредственного участника, либо как наблюдатель (подглядывает 
за клюющей яблоки в саду Кащея Жар-птицей или за гуляющими в нем ца- 
ревнами). В волшебной сказке возможен альтернативный Ивану-царевичу 
герой — из низкого сословия. В частности, если в «Сказке об Иване-царе- 
виче, жар-птице и о сером волке» и в «Кощее Бессмертном» из собрания 
А.Н. Афанасьева герой — царский сын, то в сказке «Жар-птица и Васили- 


16 — Мы не знаем точно, видел ли Фокин оперу Римского-Корсакова «Кащей Бессмертный», 
поскольку к этому времени она исполнялась в Петербурге только однажды: в 1905 г. ее 
поставили студенты Петербургской консерватории, но спектакль перерос в революционный 
митинг и был прерван полицией. Правда, до этого она в 1902 г. была поставлена в Москве в 
Частной опере С.И. Мамонтова. Тем не менее, если не самому Фокину, то другим создателям 
балета (например, Дягилеву, Стравинскому, лично общавшимся с композитором) произведе- 
ние Римского-Корсакова, без сомнения, было хорошо известно. 
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са-царевна» он царский слуга, «стрелец-молодец» или вообще «приемыш» 
старика со старухой [27, № т69, 170, с. 344-348]. Вспомним, что Ершов, 
создавая своего «Конька-горбунка», изменил статус героя, превратив его из 
«сильного богатыря» в Ивана-дурака и заложив, таким образом, определен- 
ный социально-критический вектор своего произведения [14, с. 167-171. 
В балете «Конек-горбунок», так же как у Ершова, герой — Иван-дурак, но, 
чтобы избежать цензурных проблем, вместо царя в списке действующих 
лиц значится хан. Создатели балета «Жар-птица» наделили героя высоким 
статусом, что, с визуальной точки зрения, оправдывало роскошный костюм, 
условно отсылающий к древнерусскому царскому кафтану (в сходном пла- 
не, но менее условно, изображал одежду царевича, иллюстрируя русские 
сказки, И. Билибин в 1899-1902 ГГ.). 

Женский персонаж балета назван именем Ненаглядная Краса. Скорее 
всего, это имя заимствовано из сказки «Кощей Бессмертный» (в сказке — 
Ненаглядная Красота), но его выбор мог быть опосредован уже упоминав- 
шейся оперой Римского-Корсакова, где героиню зовут именно Ненаглядная 
Краса. В некоторой степени предпочтение, отданное данному имени, можно 
объяснить и тем, что оно — говорящее и в этом смысле более понятное и 
привлекательное для интернационального зрителя, чем любое из русских 
имен и отчеств, которые используются в русских волшебных сказках для 
наименования женского персонажа. 

Вполне понятно и с точки зрения хореографических постановочных 
задач, и в эстетическом плане включение в сюжет 12 прекрасных царевен 
(тринадцатая — сама Ненаглядная Краса). Аналогию этим персонажам 
можно найти, например, в сказках «Поди туда — не знаю куда, принеси 
то — не знаю что» [28, № 214, с. 120], «Морской царь и Василиса Прему- 
драя» [28, № 220, 222, С. 145, 150]. Есть образ царевны (Елена Прекрасная), 
гуляющей по саду с «придворными боярынями», и в «Сказке об Иване- 
царевиче, жар-птице и о сером волке» [27, с. 334], правда, там число деву- 
шек не уточняется. Поскольку в балете девушки гуляют в том же саду, где 
клюет плоды на яблоне Жар-птица, балетмейстер наделил царевен танцем 
сзолотыми яблочками. 

К числу хотя крайне эпизодических, но поэтических персонажей 
можно отнести и Всадников День и Ночь, которые пересекают сцену, зна- 
менуя смену времени суток. Эти персонажи могли быть позаимствованы 


262 


Фольклористика / С.П. Сорокина 


из сказки «Василиса Прекрасная» [27, № тод, с. 129]; представлены они и 
на иллюстрации И. Билибина к ней. Правда, в итоге от этих персонажей 
пришлось отказаться, так как живой конь в балетном спектакле доставлял 
слишком много хлопот [33, с. 145 |". 

В целом мир положительных персонажей предстает в балете, по срав- 
нению с фольклорной сказкой, в несколько эстетизированном и «облагоро- 
женном» виде, что было одним из характерных путей освоения фольклора 
представителями модерна. По мнению Д. Боулта, такой способ взаимодей- 
ствия с народной традицией отчетливо проявился, например, в деятельно- 
сти абрамцевского и талашкинского кружков: <...Абрамцево и Талашкино, 
“приукрасив” крестьянскую культуру, сделали ее “удобоваримой” для горо- 
жан и в определенной степени “обезвредили”... [4, с. 18]. 

Мир сказочных злодеев представлен в балете Кащеем и его свитой, 
весьма многочисленной и детализированной: мальчики-рабы и жены Ка- 
щея, белибошки?, кикиморы, ратмиры? (с кривыми саблями), индианки, 
мамелюки* (чудовища о двух головах) [9, с. 29]. Бенуа отмечал, что при 
разработке этих персонажей «неоценимые указания и материалы сообщил 
А.М. Ремизов» [23, с. 463], «наговоривший» создателям балета «ужасов 
про своих добрых знакомых Белиботен и Кикимор» [23, с. 465]. При этом 
художник высказал и сомнение: «Существовали ли когда-либо, хотя бы в 
народной фантазии, все те “белибошки” и прочие уроды и гады, о существо- 
вании которых нам с таинственным и авторитетным видом рассказывал Ре- 
мизов? Быть может, он это тут же выдумал» [2т, с. 506]. В народной сказке 
действительно свита злодея упоминается редко, и она мало дифференциро- 
вана. Но для Фокина было важно пластически разнообразно показать оби- 
тателей Кащеева царства [9, с. 29-42], и он «безусловно поверил в них, уви- 
дал их в своем воображении» [2т, с. 506]. Более того, именно с воплощением 


17 — В одной из поздних постановок (в т9зт г.) Фокину при помощи декорационного ма- 
стерства Билибина удалось вернуть в балет эти образы [33, с. 145]. 

18 — Возможно, производное от «Боли-Бошка» — персонаж одноименной сказки Ремизова, 
один из духов леса [30, с. 159-т61|. 

19 Скорее всего, эти персонажи взяты из оперы «Руслан и Людмила» (1842), где Ратмир — 
хазарский хан. Фокин отмечал, что в изображении Кощеева царства он использовал «неко- 
торый элемент Востока» [33, с. 143]. 

20  Всредневековом Египте юноши-рабы. Скорее всего, эти персонажи взяты из балета 
«Египетские ночи» (1908), который в переработке под названием «Клеопатра» с 1909 г. 
исполнялся и антрепризой Дягилева. См. также предыдущую сноску. 
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в танце демонического мира прежде всего связано новаторство хореогра- 
фии балетмейстера, о чем он писал в своих воспоминаниях: «Чудища полз- 
ли на четвереньках, прыгали лягушками, делали разные “штуки” ногами, 
сидя и лежа на полу высовывали кисти рук как рыбьи плавники, то из-под 
локтей, то из-под ушей, переплетали руки узлами, переваливались со сторо- 
ны на сторону, прыгая на корточках и т. д., словом, делали все то, что через 
двадцать лет стало называться модернистским танцем...» [33, с. 143]. 

Очевидно, что у создателей балета не было задачи точного со- 
ответствия сказочному канону. Художники-модернисты представили 
в<«Жар-птице» скорее свой образ волшебной сказки. Фокин видел суть этого 
хореографического произведения в «поэзии и красоте» [33, с. 150]. Вектор, 
в котором работали создатели балета со сказкой, во многом перекликается 
с тем, что было ранее сделано в области оперного искусства, например, при 
постановке «Бориса Годунова», которую Ш. Схейен, возможно, несколь- 
ко категорично охарактеризовал следующим образом: «Конечный итог не 
имел ничего общего с историческим изображением средневековой Руси, за 
которое выдавали данный спектакль. Он представлял собой большое мно- 
гонациональное надысторическое лоскутное одеяло, скроенное из самой 
разнообразной экзотики, которой была столь богата Российская империя» 
[19, с. 207]. 

В то же время условность и принципиальная нереалистичность вол- 
шебной сказки позволяли «пересказать» ее языком балета, чья художе- 
ственная специфика в этом плане удачно сочетается со сказочной. Кажутся 
несправедливыми претензии, которые предъявлял балету Бенуа. В рецензии 
на премьеру он писал: «Главный недостаток “Жар-птицы” — это ее фабула, 
ее либретто. В ней есть что-то ребяческое; это опять «сказка для детей», а не 
сказка для взрослых. А хотелось бы сказку для взрослых, чтобы <...> мож- 
но было совершенно всерьез относиться к переживаниям героев <...>. Здесь 
же Иван-царевич, попадающий в погоне за огненной птицей в запретные 
сады Кащея, и похищенная последним царевна Ненаглядная Краса как-то 
остаются чужими зрителям. Это сказочные, трафаретные маски, а не лица. 
Им не веришь и за них не болеешь» [23, с. 463]. С точки зрения природы 
волшебной сказки авторы балета скорее не погрешили, поскольку фоль- 
клорная сказка действительно передает психологические состояния геро- 
ев весьма лапидарно [3; 18, с. 185]. Слушатель следит за ходом чудесных, 
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фантастических событий. Внутренний мир героев, их переживания пода- 
ются стереотипно, и их изображение не занимает в сказке большого места. 
Однако размышление Бенуа связано не столько с интерпретацией сказки в 
балете, сколько с самим балетом, и отражает мечту художника о том, чтобы 
на основе хореографического искусства родилось нечто большее, чем про- 
сто «прелестное зрелище» [2т, с. 508], «создалась» «русская мистерия»"' [23, 
с. 462]. 

На наш взгляд, именно условность сказки позволила органично ис- 
пользовать ее для новаторских поисков. Причем главным образом экспе- 
риментальная суть балета оказалась связана с музыкой и хореографией. 
Оформление было решено А. Головиным в найденном в предыдущих поста- 
новках ключе (например, в опере «Борис Годунов», которая шла в дягилев- 
ской антрепризе в его же декорациях) и, шире, следовало характерной для 
модернизма начала ХХ в. практике театрально-декорационного искусства с 
исповедуемым представителями данного направления стремлением к эсте- 
тическому совершенству, «слитности декораций с музыкой и сценическим 
действием» [т6, с. 9]. 

Режиссер дягилевской антрепризы С.Л. Григорьев вспоминал, как 
непросто давался и танцовщикам, и оркестру новый музыкально-пла- 
стический язык: «Труппа напряженно репетировала и делала максимум, 
чтобы “втанцеваться” в непривычную хореографию. <...> На оркестровых 
репетициях присутствовал Стравинский, который пытался пояснять пар- 
титуру, но, хотя музыканты очень старались, они приходили от музыки в 
тупик не меньше, чем танцовщики» [26, с. 44|. Фокин-хореограф в этот 
период активно искал новую хореографическую форму. Г. Добровольская 
определила ее следующим образом: <...Фокин отказался от классического 
танца как единственного и универсального средства решения балетных 
спектаклей. Он начал применять различные, новые для каждой темы фор- 
мы выразительности, отвечавшие месту действия, национальным особен- 


21 Интересно, что сходную мысль по поводу сказки в опере выражал Римский-Корсаков, 
называя такие оперы — «сказочный вздор», но в то же время видел адекватность сказки для 
этого вида искусства — «сдадкоголосая сказка» (цит. по: [т5, с. 313]). При этом, по мнению 
М. Пащенко, именно Римскому-Корсакову удалось создать русские оперные мистерии «Ска- 
зание о граде Китеже» и «Золотой петушок» [15]. 

22 Подробнее об оформительских принципах, использованных Головиным в «Жар- 
птице», см., например: [т6, с. 16-17]. 
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ностям, жанру и характеру замысла...» [8, с. 17]. Сказочный материал с его 
экспрессивными, резко очерченными образами давал возможность сое- 
динить в одном произведении противоположные стили танца, выразив, 
таким образом, в хореографии драматическое содержание, поскольку, как 
считал балетмейстер, <...танец и жест не имеют смысла в балете, если они 
не служат для выражения драматического действия...» [33, С. 312]23. Эта 
цель — наделение каждого персонажа собственным пластическим рисун- 
ком, выражающим образ, — и была достигнута в хореографии «Жар-пти- 
цы»: «При постановке танцев три совершенно разных по характеру и по 
технике приема применил я <...>. Поганое царство построил на гротеск- 
ных угловатых, смешных движениях. <...> Царевны танцевали с босыми 
ногами“. Это естественные, грациозные, мягкие движения с некоторым 
оттенком народной пляски. Танец самой Жар-птицы построил я на паль- 
цах и прыжках, более — на прыжках» [33, с. 143], Т. е. «классический 
танец», как отмечает Добровольская, «лежал» только «в основе партии 
Жар-птицы» [8, с. 19]. Интересно, что, по мнению одного из первых ис- 
следователей «Русских балетов», соратника и друга Дягилева С. Лифаря, 
и европейским зрителем именно этот балет был воспринят как первый це- 
ликом новаторский, «отрешение от традиций для новых форм пластики» 
3, с. 215]. 

Как отмечалось выше, русскую специфику создатели балета прежде 
всего связывали с разработкой сказочных образов. При этом националь- 
ные штрихи пунктирно пронизывают различные уровни спектакля. Так, 
помимо отсылок к русскому костюму (образы Ивана-царевича и Нена- 
глядной Красы), в конце спектакля на заднике возникает стилизованный 
православный град, сияющий храмами узнаваемой древнерусской архи- 
тектуры. В музыке наиболее очевидное использование мелодий русских 
народных песен связано с партиями Ненаглядной Красы, Ивана-царевича, 
с хороводом царевен, с колыбельной Жар-птицы, с финалом-апофеозом 
[6, с. 42, 47-62]. В хореографическом решении условно русский «укруп- 
ненный и лаконично поэтизированный жест» [т2, с. 356] характерен для 


23 — Свои новаторские принципы Фокин изложил в письме редактору газеты “Тниез” 

в т9т9 г. См.: [33, с. 311-313]. 

24 Фокин проявлял большой интерес к творчеству И. Дункан и приветствовал ее экспери- 
менты [33, с. 298-300]. 
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пластики Ивана-царевича и Ненаглядной Красы. В целом этот первый рус- 
ский балет формировался, с одной стороны, в противовес восточному — 
в «Жар-птице»> практически отсутствует телесная чувственность, эротизм, 
а с другой стороны, отталкиваясь от эфемерности образности и пластики 
классического европейского как более энергичный, стилистически пе- 
стрый, включающий элементы эксцентрики. При этом балет «Жар-пти- 
ца» создавался в русле уже сложившейся в начале ХХ в. модернистской, 
в ее мирискусническом варианте, традиции, в том числе и традиции об- 
ращения с фольклорным материалом. А ядром его замысла стало харак- 
терное для мирискусников стремление утвердить красоту и вымысел как 
«подлинную реальность». Одно из основных завоеваний этого первого 
русского балета (учитывая, что все его составляющие создавались в рам- 
ках единого замысла) оказалось связано с перенесением в данную форму 
творчества, в единое произведение тенденций и открытий, разрозненных 
по разным видам искусства, а следовательно, с реализацией важнейшей 
для художественной жизни начала ХХ в. идеи синтеза искусств”. Чрез- 
вычайно важным следствием этой постановки стало представление о рус- 
ском фольклоре как материале для балетного эксперимента. Не случайно 
за «Жар-птицей» последует целый ряд новаторских балетных постановок 
на фольклорной основе: в тотт г. — «Петрушка» и «Садко» («Подводное 
царство»), в т9т3 — «Весна священная», в 1916 — «Кикимора», в 1917 — 
«Русские сказки», в т92т — «Шут», в 1923 — «Свадебка». В них будут пред- 
ложены новые пути освоения фольклорного материала в синтетическом 
хореографическом действе. 
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